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Dentro del panorama general de la historia de la arquitectura
del siglo XX, algunas veces has subrayado la condición objetual
de la Arquitectura Moderna y su relación con la representación
a través de la maqueta. A partir de este punto, nos interesa
verificar un triple enunciado: ¿cuánto hay de idea en la maque-
ta?, ¿cuánto de comprobación y cuánto hay finalmente de
muestra dirigida el cliente?
No quisiera hablar desde la unidad de voz que conceden los
especialistas en el tema, sino más bien voy a hablar desde mi con-
dición de teórico de la arquitectura. En primer lugar la posibilidad
de realizar una maqueta arranca de una noción imprescindible: la
escala. Los objetos pueden cambiar de escala. Si uno repasa la his-
toria de la arquitectura se da cuenta de que esta noción no está
siempre presente. Los griegos no la incorporan: la columna griega
tiene una proporción que resulta inconcebible como posible medi-
da de ampliación o reducción. Toda medida guarda relación con
una escala absoluta, todo tiene escala 1:1. En cambio, en Roma,
gracias a la manipulación de los órdenes, se introduce la escala. El
constructor romano que tiene una bóveda de veinte metros en el
centro, puede introducir cuatro bóvedas de cinco metros para
cumplir programas de necesidades más pequeñas, de forma que
consigue reducir la escala inicial. Del mismo modo, una pilastra de
metro por un metro que cubre una nave central, puede convertir-
se en una pilastra de cincuenta por cincuenta que cubre una nave
lateral. Esta cualidad la comparten también los constructores góti-
cos en las catedrales, donde toda medida se rige a partir de la pro-
porción. Es así como el arquitecto a lo largo de la historia, gracias
al uso y la explotación de la escala, llega a poder concebir, incluso,
un edificio a partir de su dimensión numérica a escala 1:1000. Se
trata de un proceso que lleva la arquitectura al campo de experi-
mentos cada vez mayores: la escala constituye un instrumento para
proyectar, entender, concebir, enseñar, mostrar y experimentar. 
Es en efecto un elemento disciplinar de la Arquitectura,
quizás uno de los más específicos. Pero es en especial en el
Movimiento Moderno cuando el arquitecto manipula escalas
con más insistencia. Podríamos analizar hasta qué punto la
maqueta es un elemento de verificación y ensayo, a partir de
una frase tan conocida y coloquial como «de esto deberíamos
hacer una maqueta»…
A lo largo del siglo XX hay ejemplos de numerosas maquetas de
relevancia histórica y heroica, que explican el proyecto y lo acercan
al público en general. Por ejemplo, la maqueta que Jørn Utzon rea-
liza del cielo raso de la Ópera de Sydney. El arquitecto había conven-
cido del basamento, de la cubierta, y por último le quedaba conven-
cer del cielo raso, punto en el que la propuesta resultó perder final-
mente. Se conservan maquetas excepcionales del cielo raso de la
ópera de Sydney, que hacen más próximo al espectador el tipo de
espacio en el que el arquitecto estaba pensando. Caballos de Troya
para convencer al jurado. Un esfuerzo desmesurado que el papel en
blanco del dibujo no podía representar, entre otras cosas, porque
había un problema de estereotomía tan complicado que la maqueta
llegaba mucho más lejos. Siempre he sido partidario de los dibujos,
pero en casos excepcionales como este queda de sobras justificado.
Otro ejemplo, radicalmente opuesto al anterior, es la serie
de maquetas que Frank Lloyd Wright realiza para el
Guggenheim de New York. La maqueta no tiene en cuenta en
ningún momento el entorno, no muestran tampoco en el inte-
rior. Lejos de sus propuestas de casas usonianas, la maqueta se
presenta como una masa de yeso espantosa ¡Un pastelito! Y se
aprecia a Wright, al señor y señora Guggenheim mirándosela
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como tres bobos, se trata de un ejemplo negativo de cómo la
maqueta en realidad potencia algo en lo moderno. Es objetual.
Y esa fotografía representa la objetualidad que toma presencia. 
En nuestros días cuando F. Gehry proyecta el Guggenheim
de Bilbao primero realiza una maqueta para obtener con una
cámara pequeña una serie de perspectivas que puedan ser
corregidas en proyecto.
El caso de Gehry es un caso excepcional. Y con él retomo el
tema de la escala. Yo no puedo imaginar a Gehry sino es trabajan-
do bajo una noción exacta de la escala. Cuando comienza a recor-
tar cartoncitos, en su mente está visualizando un edificio que es
cincuenta veces mayor. Y si no es así no me lo creo. Y aquí está la
pregunta: en el trabajo de la maqueta ¿el traslado de escala signifi-
ca un traslado de objeto y de realidad o significa la misma realidad
a dos escalas distintas? Y lo que acaba pasando en la modernidad
es que la maqueta adquiere la autonomía de objeto. Y los procesos
mediatizados de trabajo del proyecto acaban pasando porque no
piensas directamente en el edificio que vas a construir, sino que tra-
bajas en una realidad análoga, pero distinta, separada, que luego
lleva al proceso mágico e interesante que guía a un edificio que no
imaginas directamente. Si imagino un edificio y lo hago, segura-
mente el resultado será muy pobre. Pero en cambio, al trabajar con
maquetas o dibujos, que son realidades distintas del edificio —con
sus materiales, estructura, colores, espacio—, el proceso de proyec-
to está más mediatizado, tiene más pasos, con lo cual, más elabo-
rado será el edificio. Sucede que todo se experimenta en lugares
previos muy anteriores a la realización del edificio: las técnicas que
se utilizan, las maquetas, la pantalla, o los programas informáticos,
son lejanas a la realidad. Se trabaja con realidades que no son
arquitectónicas, cada vez más alejadas del «pico y la pala», esa es la
manera de hacer arquitectura propia del siglo XX.
Del siglo XXI más bien...
De finales del XX y del XXI. Se trabaja con realidades no arqui-
tectónicas, porque, por ejemplo, la pantalla del ordenador no tiene
cualidades arquitectónicas. Resulta interesante trazar el arco histó-
rico: en la cultura clásica existe la tradición de colocar una piedra
encima de otra, se trabaja con formas matéricas, absolutamente
previas a la forma, y esto no desvirtúa para nada el edificio, sino
que lo convierte en interesante. Cuando se crea un orden para un
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palacio en el fondo se está pensando una manera de levantar un
muro de 15 metros de altura. Y no se desprenden de la materia, y
tienen mucho atrevimiento, se atreven a poner dos órdenes dóri-
cos, uno jónico, uno corintio... van levantando, van levantando…
Incluso entonces es un problema determinar si la columna es
monóstila o se tiene que hacer por trozos. En cambio, en la
Arquitectura Moderna las formas están desprovistas de materia, los
cuadros de Kandinsky o de Klee, son transparentes, volátiles, y esto
lo recoge la arquitectura trabajando las formas de manera indepen-
diente a la materia. Cuando se trabaja con maquetas estos últimos
años, se hace desde esta conciencia: disparando el proyecto lejos,
más allá de las limitaciones de la técnica. Y evidentemente que hay
pasión por las maquetas, esos objetos que están encima de la mesa,
al alcance de la mano, que podemos  identificar con la concreción
de la utopía. En el 2006 no estamos por utopías, pero en los años
veinte o treinta, o diez, sí estaban por utopías, y la maqueta era una
manera de concretar la idea que no podía hacerse a 1/1. 
A lo largo del siglo XX se va descubriendo una realidad análoga
a la arquitectura que tiene infinitas posibilidades, y que tiene el
mismo valor que la arquitectura misma. Y hay muchas variantes.
He mencionado el caso de Gehry porque establece procesos muy
largos y complejos, que van del mundo de la escala 1/200 al
mundo de la escala 1/1. El mayor punto de interés del
Guggenheim de Bilbao es que no tiene pilares y jácenas sino que
posee una malla estructural que aguanta el edificio, cosa que sólo
se podía haber descubierto trabajando en la maqueta. Pero hay
otros casos, incluso opuestos. No conozco muy bien la arquitectu-
ra de Álvaro Siza, me parece de las más complejas, pero la gente que
la conoce bien me cuenta que la estructura en relación a la forma
tiene una coherencia absoluta. Siza piensa los edificios con un gran
sentido del soporte y la estructura aunque parezca disimularlos, y
por ello Siza no hace maquetas, trabaja en dibujos. Las maquetas,
que seguramente las hacen en su estudio, son muy sencillas. Siza no
es un arquitecto que trabaja con una realidad muy previa a la cons-
trucción, sino que es un arquitecto con un gran sentido del sistema
portante, de la estructura, del aspecto matérico, que se combinan
además con intenciones espaciales, de iluminación, etc. veo a Siza
por tanto como un arquitecto que no se aparta nunca de la reali-
dad de la escala 1/1, un arquitecto de formación digamos, clásica.
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Frank Gehry o de Zaha Hadid, poseen arquitecturas que
no encajan fácilmente en un contexto urbano tradicional ¿Qué
opinión te merece?
El caso de Zaha Hadid es un caso muy singular, por un lado
hace sus collage virtuales con las formas flotando por el aire, y
luego cuando construye, creo que no hay ninguna síntesis entre el
mundo que ella tiene encima de la mesa y el mundo de la cons-
trucción, si fuera capaz de convertir sus dibujos, sus montajes, en
dispositivos que manteniendo su complejidad llevasen realmente
a un edificio… En cualquier caso quiero decir que algunos arqui-
tectos sí saben tender puentes entre una realidad que es muy obje-
tual, que no es constructiva, y lo que luego será propiamente la
arquitectura, la escala 1/1. Esta capacidad para convertir la
maqueta en un dispositivo, muy mediatizado y con muchos pasos
de por medio, en un edificio para enriquecerlo, me parece un
logro histórico de la arquitectura. Se podría hablar de los dibujos
también, porque muchos arquitectos han hecho lo mismo explo-
tando por vía informática las posibilidades del dibujo. 
En esta misma publicación se recogen tres reseñas a pro-
yectos de ciudad: la Broadacre City de Frank Lloyd Wright, el
Plan para la nueva Berlín de Albert Speer, el barrio del EUR
en Roma de Piazentini. ¿Cómo valoras la maqueta urbana?
Lo que se ha demostrado es que las maquetas de ciudad o de
fragmentos de ciudades, son útiles como estudios de morfología
urbana cuando afectan a una construcción que es verosímil histó-
ricamente, o que es única, o que es un solo edificio.  El problema
de hacer una maqueta de toda una ciudad —o de un fragmento
de ciudad— es que estás proyectando toda la ciudad. No es que
sea imposible o difícil construir la maqueta —podemos juntarnos
un fin de semana y hacer una maqueta para 500 millones de habi-
tantes, que ocupara todo este lugar—, el problema es de urbanis-
mo: su propia lógica no permite recrear una ciudad entera.
Sin embargo en la década de los treinta se producen, al
menos tres propuestas de ciudades que en gran medida se que-
dan en maqueta.
Sí, pero es una época, anterior a la II Guerra Mundial, en la
cual hay una fe real, sincera, ingenua, incluso hedonista, en la
posibilidad de crear grandes fragmentos de ciudades. En esta
época Taut proyecta la Corona de la Ciudad, que es un proyecto
76 · Maurici Pla · Escala urbana y escala Arquitectónica. Maquetas
7-8 Campus interuniversitario del Besós, Zaha Hadid, 
Barcelona, 2004
9. Germania, Nueva Berlin, Albert Speer, 1940. Maqueta.
 
de una ciudad entera. Por estos años Le Corbusier presenta la ciu-
dad de tres millones de habitantes. En la década de los años vein-
te y treinta, y hasta mucho más tarde —el epígono de este fenó-
meno será Brasilia— realmente se pensaban que se podía hacer, y
cabía hacer, ciudades ex - novo, con grandes extensiones. Todo
esto tiene mucho que ver con la historia de los CIAM, y con la
historia de su fracaso. Y si se hacen las maquetas no es más que
por la fe real que, por ejemplo en el caso de Broadacre, lleva a pen-
sar que aquel fragmento repetido tantas veces podía ser una reali-
dad; la maqueta se hacía explicando muy bien la morfología, la
disposición de las cosas, esto tiene que ver con la historia del urba-
nismo, que en los años veinte y treinta está lleno de deseos glorio-
sos. Y por eso en esta época se hacen estas maquetas de utopías.
Aunque el proceso intelectual de realizar una maqueta de
una ciudad, ex - novo o real modificada, llega hasta nuestros
días: pensemos en la maqueta de la Barcelona futura presenta-
da durante el Fórum 2004.
Si hablamos de maquetas de ciudades enteras, es difícil.
Porque si Barcelona se piensa en su globalidad, la maqueta  tiene
sentido y es verosímil. Pero si no es así, la maqueta es un carame-
lo. Nada que ver con los años veinte y treinta cuando el espíritu
de la época piensa ciudades enteras: en Barcelona en 2004 una
gran maqueta es la expresión de un programa urbanístico muni-
cipal, no es una concepción arquitectónica. Un programa, con
calendario y presupuesto, de una serie de intervenciones puestas
allí, unas al lado de otras, a diez años vista. Como esto muy bien.
Otra cosa es pensar una ciudad por entero, y expresar este pensa-
miento en la maqueta. Pensar una ciudad lo podía hacer Wright,
o Taut, o Le Corbusier, en tanto que disciplina urbanística pura y
dura. Cuando un Ayuntamiento prepara el plano de una ciudad,
o presenta una maqueta, en realidad intenta controlar el creci-
miento de la misma, por fases, por etapas, en función de variables
demográficas, sociológicas, económicas, este urbanismo contem-
poráneo, o realista, no piensa una ciudad entera, y menos en tér-
minos tan morfológicos que puedan ser expresados en una
maqueta, por lo tanto comparar la maqueta de Barcelona con la
maqueta de la ciudad de tres millones de habitantes sería una mix-
tificación tremenda. Ya no se piensa una ciudad entera, como en
los veinte y los treinta. Desaparecida aquella buena fe y siendo
realistas, ¿quién puede engañarnos diciéndonos que piensa la ciu-
dad entera?  Barcelona es una ciudad con un poso histórico al que
se suma en los últimos veinte años una gran cantidad de interven-
ciones puntuales a las que se les da el nombre de «proyectos urba-
nos». Esta es la Barcelona descrita morfológicamente. Y eso es lo
que tiene que reflejar esta maqueta. Y punto. Pero, insisto, eso no
es pensar una ciudad. Para algo se ha acuñado el concepto de
«proyecto urbano», para identificar la intervención urbanística
con un proyecto arquitectónico, para certificar la renuncia al
urbanismo, que es un control de la ciudad mucho más serio en
todas sus variables, que arranca de aquellas épocas heroicas, ante-
riores a la II Guerra Mundial.
¿La maqueta no es, por lo tanto, un elemento de diseño urba-
no?
La maqueta entera de la ciudad, difícilmente, es solo un ins-
trumento de control morfológico de una realidad —la ciudad—
que sólo puede entenderse por fragmentos. En ningún lugar del
mundo se está trabajando orgánicamente sobre la ciudad ente-
ra: se trabaja sobre un trozo y allí la maqueta ayuda. Por eso bue-
nos arquitectos han pensado en reconstruir en maqueta tejidos
enteros para ubicar sus edificios, que ya no son edificios, sino
proyectos urbanos. La maqueta permite entonces un enfoque
tecnológico muy interesante que además demuestra que estos
nuevos proyectos urbanos establecen relaciones muy complejas
con su entorno. Un buen ejemplo es la Torre del Gas de Enric
Miralles: no presenta una continuidad mimética con lo existen-
te, pero a través de las rasantes, los vientos que moldean la pieza,
se puede detectar cómo los tejidos afectan a la Torre, y cómo
ésta incide sobre los mismos… Lo mismo pasa con el
Guggenheim de Nueva York. Wright tenía un reto, porque se
encontraba ante un tejido muy homogéneo y compacto. El edi-
ficio no trabaja en continuidad pero acaba asimilando y enten-
diendo perfectamente Manhatan… y pone la pantalla de detrás,
y equilibra el volumen con la calle 54 y 55. Al final Wright hace
un esfuerzo tremendo de morfología urbana. Por lo tanto la
maqueta sí, pero ¿para qué? Para todo aquello que sea verosímil:
un proyecto urbano, un edificio urbano. Pero la ciudad en su
totalidad como proyecto no se puede explicar con una maque-
ta, desborda treinta mil veces la realidad de una maqueta y sólo
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se pueden explicar determinados aspectos formales, como lo que
se hizo de las «Esquinas» en el Fòrum 2004.
Pero si la maqueta es el medio para visualizar una idea para
gente que no es entendida…
Sí, claro, estos aspectos morfológicos, puedo poner otro ejem-
plo más cercano: yo mismo la semana que viene me pongo a hacer
una maqueta de un chalecito. Tengo todo el proyecto pensado, he
dibujado una planta, ni siquiera he dibujado las secciones, aunque
las tengo pensadas. De algún modo ya he proyectado la casa, muy
inmediatamente. Todo de golpe, con un gran sentido constructi-
vo, no me he olvidado nada, los materiales, pavimentos, incluso ya
sé como son las carpinterías. Y ahora me encuentro que voy a hacer
una maqueta para explicar el proyecto al cliente. En cambio  la per-
sona que tengo al lado quiere hacer conmigo la misma maqueta
pero lo que quiere, en cambio, es «menear» el edificio. Son dos
actitudes distintas. Y yo me siento ridículo haciendo mi maqueti-
ta para que se entienda mejor, y tengo celos y envidia de esta per-
sona que quiere elaborar más el proyecto, aprovechando la fase de
la maqueta, para trabajar el proyecto al margen de la materia…
Pero yo sólo quiero plasmar mi realidad acabada… a sabiendas que
la voy a plasmar mal. En cambio el que está al lado va a reiniciar
el juego… Creo que los instrumentos que se van creando en arqui-
tectura hay que agitarlos, utilizarlos y explotarlos cada vez más.
Porque realmente, hacer maquetas para explicar… Con una axo-
nometría explicas muchas cosas, incluso con un render. Yo tendía
a presentar a mis clientes axonométricas que eran perspectivas aére-
as que lo dejaban todo explicado. Si se trata de explicar, explicas
con las manos, si hace falta. 
La maqueta y la arquitectura manejan realidades que no se
conectan…
Son distintas, ahí está el juego. 
¿Y las maquetas 1/1?
Y antes. Cuando pasas a la escala 1/20, 1/10… llegas a nive-
les de tangencia entre maqueta y realidad que son muy interesan-
tes. Voy a hacer ahora un proyecto mío a escala 1/10. Y tengo el
reto de acercarme a la realidad: unas varillas de madera de 40 por
40 ¿cómo las hago a escala 1/10? Varillas de madera de 4 por 4…
pero ¿cómo las monto? Me estoy convirtiendo en un carpintero. 
Esto lo hizo también Mies en la maqueta del rascacielos de
cristal de la Friedrichstrasse: fue colocando los cristales, para veri-
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ficar qué pasaba con los reflejos del cristal. Le Corbusier iba
poniendo bandejas y pilotis, iba cerrando blanco y haciendo ober-
turas. Pero a Mies le interesaba saber qué pasaba con el cristal, y
le interesaban los matices. Y ves la foto de la maqueta y te das
cuenta de lo buena que es porque de la uno a la treinta no hay
ninguna planta igual. Y esto buscaba Mies en la maqueta. Claro,
las maquetas grandes son apasionantes porque estás al límite: las
tienes que construir. La maqueta en sí misma como principio
constructivo tiene mucho interés. Hace años Yago Conde presen-
tó una maqueta a un concurso de una fuente, que ganó. En el
jurado estaba Juan Navarro Baldeweg. La maqueta era preciosa
pero estaba hecha con prisas, y la madera de balsa se combaba. Y
Navarro hizo así –golpeó la maqueta- y dijo: «Mira»… Con todo
su sentido constructivo le estaba diciendo que aquello estaba mal
montado. Una maqueta que se rompe es la cosa más penosa del
mundo. La propia maqueta tiene un carácter constructivo y maté-
rico, aunque muy divertido, porque está hecha de cartoncitos de
madera de balsa. Te sientes como un arquitecto de juguete.
Pegando, sujetando la cola, y entonces no se te ocurre pensar en
el albañil que monta el zuncho. Él pone los hierros, no es lo
mismo. Esta distancia es la que crea el interés. 
Saltando al inicio del siglo, ¿como valoras el vínculo entre
realidad, arquitectura y maqueta en un arquitecto como Gaudí? 
Gaudí corrobora esto que hablamos porque él sí hace el
esfuerzo de romper la separación entre la pieza estructurada en la
maqueta y la pieza estructurada en la realidad: identifica la
maqueta con la realidad. Gaudí, que trabajaba mucho con mol-
des, se mueve, en realidad, en un mundo sin escala. Vale la pena
anotarlo: es lo mismo un molde grande o uno pequeño, hay una
negación de la escala concreta. La prueba es que desde el más
pequeño detalle hasta la configuración general, todo está tratado
como el mismo valor, el edificio en su globalidad o el detalle. Eso
significa que Gaudí no distingue escalas: el mundo de lo que tiene
en las manos y  el mundo de lo que se eleva a 80 m. por encima
del suelo es el mismo. Pero estamos hablando de un arquitecto
muy excepcional, no de un ingeniero. Ni de un arquitecto que a
través del cálculo deduzca sus formas. Cuando hace una pilastra
no la deduce por matemáticas y cuando hace una catenaria en rea-
lidad le interesa ver el sentido propio de la gravedad. Las formas
de Gaudí van mucho más allá, y tienen otros referentes muy dis-
tintos al cálculo, la matemática o la naturaleza de los materiales.
Por tanto no me fiaría demasiado de las maquetas de Gaudí en
tanto que referentes para entender su arquitectura. Gaudí, en este
sentido, es un caso similar al de Siza… 
Entrevista realizada en Junio de 2006. 
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